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ЕВОЛЮЦІЙНІ МОДИФІКАЦІЇ ТАНЦЮВАЛЬНИХ СЦЕН 
У КОНТЕКСТІ ГЕНЕЗИ УКРАЇНСЬКОЇ ОПЕРИ 


Розглянуто процес становлення танцювальних сцен в історичному контексті 
розвитку української оперної школи. Окреслено особливості застосування танцю на 
різних етапах формування національного репертуару у розбіжних конфігураціях 
українського музичного театру від витоків до сьогодення. 

Схарактеризовано основоположні принципи інтерпретації танцю в українській 
опері, закладені у початкових формах національного музичного театру - стародавніх 
ігрищах, ляльковому вертепному театрі, бароковій шкільній драмі, палацових театрах 
українських, польських, російських магнатів доби класицизму. У контексті генези 
українського музичного театру проаналізовано еволюційні модифікації пластично- 
хореографічного вирішення оперних вистав. Визначено усталені ключові підходи до 
трактування танцювальних сцен в українській опері, переважно позитивна роль хо- 
реографії у музичній драматургії вистави. Виокремлено відмінності українського 
оперного контенту від західноєвропейської і російської традицій, де вокал як уособ- 
лення душі людини або образу друга і танець як утілення спокус чи образу ворога до- 
волі часто перебувають в опозиції одне до одного. 

З'ясовано специфіку інтерпретації танцю в українській опері крізь призму її 
історичного становлення: від застосування дивертисментних зразків часів класи- 
цизму через ілюстративно-зображальні епохи романтизму, дієво-виражальні доби ре- 
алізму й радянської дійсності до умовно-символічних, абстрактних у культурі модерну 
й постмодерну. Установлено різні підходи до використання танцю в оперних виставах 
під час евакуації та на окупованих територіях з відмінностями на Сході й Заході 
України. Виявлено концептуальні підходи до жанрово-стильового трактування 
танцювальних сцен в українській опері згідно з театральною естетикою певного часу. 
Зосереджено увагу на перспективах появи нових жанрово-стилістичних формоутво- 
рень із тяжінням їхнього пластично-хореографічного вирішення до неосинкретизму. 


Ключові слова: український музичний театр, українська опера, танцювальні 
(пластично-хореографічні, балетні) сцени, еволюційні модифікації. 


Постановка проблеми. Український музичний театр початку ХХІ століття 


звертається до оперних творів різних історичних епох, жанрів і стилів, які презенту- 
ють ретроспективу його становлення від витоків до сьогодення. У цьому контексті 
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особливо важливо з'ясувати специфіку вирішення пластично-хореографічних сцен 
на різних етапах еволюції опери в Україні під впливом певних естетичних поглядів 
на театральне мистецтво, взаємодією вітчизняного і зарубіжного досвіду у постановці 
вистав. Нагальність визначення ролі танцю у процесі формування української опери 
актуалізує проблему вирішення пластично-хореографічного образу твору з 
урахуванням авторського задуму, його переосмислення в реаліях сьогодення, 
обгрунтовує необхідність проведення даних наукових розвідок. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Огляд наукової думки з пи- 
тань становлення українського музичного театру переконує, що його витоки до- 
сліджували Л. Корній!, М. Сулима?2; започаткування і становлення до 
ХХ століття в умовах Східної і Центральної України - О. Ізвариназ, О. Лисюк4, на 
теренах Західної України - Т. Мазепа?, С. Чарнецький?; творчі пошуки та експе- 
рименти доби модерну - Г. Веселовська?, Я. Гордійчук", Н. Чечель?; особливості ро- 
звитку в умовах радянської дійсності - Н. Некрасова '?, В. Рожокі; специфіка 
діяльності за часів німецької окупації - В. Гайдабура?, С. Максименко?) видозміни 





Ї Корній Л. Українська шкільна драма і духовна музика ХМПІ -- першої половини ХУПІ ст.: мо- 
нографія. Київ: Київська державна консерваторія ім. П. І. Чайковського, 1993. 187 с. 

2 Сулима М. Українська драматургія ХУП-ХМПІ ст.: монографія. 3-тє вид. Київ: Стилос, 2010. 
368 с. 

З Ізварина О. М. Оперне мистецтво як феномен української художньої культури 60-х років ХІХ 
- першої третини ХХ століття: історичний аспект: автореф. дис. ... доктора мистецтвознавства. 26.00.01 
- теорія та історія культури / Національна академія керівних кадрів культури і мистецтв. Київ, 2013. 
32 с. 

З Лисюк О. О. Театрально-музичне життя Києва кінця ХУПІ -- першої половини ХІХ ст.: авто- 
реф. дис. ... канд. мистецтвознавства. 17.00.01 - теорія та історія культури / Київський державний 
університет культури і мистецтв. Київ, 1998. 21 с. 

5 Мазепа Т. Л. Австрійський театр у Львові (1789-1872): історія, музичний репертуар, оперне 
виконавство, культурний контекст: автореф. дис ... канд. мистецтвознавства. 17.00.03 -- музичне ми- 
стецтво / Національна музична академія України імені П. І. Чайковського. Київ, 2003. 16 с. 

9 Чарнецький С. Історія українського театру в Галичині. Нариси, статті, матеріали, світлини. 
Львів: Літопис, 2014. 584 с.: 106 с. іл. 

" Веселовська Г. І. Театральні перехрестя Києва 1900-1910-х рр. (Київський театральний мо- 
дернізм): монографія. 2-ге вид., випр. і доп. Київ, 2007, 328 с.: іл.; Веселовська Г. І. Український теат- 
ральний авангард: монографія. Київ: Фенікс, 2010. 368 с.: 16 л. вкл. 

5 Гордійчук Я. Становлення українського музичного театру і критика: (Київ, 20-30-ті рр.). Київ: 
Муз. Україна, 1990. 144 с. 

? Чечель Н. Українське театральне відродження (Західна класика на українській сцені 1920-- 
1930-х років. Проблеми трагедійної вистави). Київ, 1993. 143 с. 

10 Некрасова Н. И. Советская историко-революционная опера (жанрово-стилистические и му- 
зьткально-драматургическиєе особенности): автореф. дис. ... канд. искусствоведения. 17.00.02 -- му-зь- 
кальное искусство / Институт искусствоведения, фольклора и зтнографиий имени М.Ф. Рьльского. 
Киев, 1978. 25 с. 

"Рожок В. И. Образ народа в украйнской советской героико-революционной опере: автореф. 
дис. ... канд. искусствоведения. 17.00.02 - музьткальное искусство / Институт искусствоведения, фоль- 
клора и зтнографии имени М.Ф. Рьільского. Киев, 1984. 25 с. 

"З Гайдабура В. Театр між Гітлером і Сталіним: Україна. 1941-1944. Долі митців: монографія. 
Київ: Факт, 2004. 320 с.: іл. 

З Максименко С. Український театр у Львові в період німецької окупації (1941-1944): моно- 
графія. Львів, 2015. 328 с.: іл. 
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доби незалежності - Ю. Станішевський!, М. Черкашина-Губаренко?. Дослідження 
цих авторів дають лише часткове уявлення про характер застосування танцю у кон- 
тексті музичної драматургії українських оперних творів. 

Мета публікації - визначити еволюційні модифікації у вирішенні пластично- 
хореографічних сцен музично-театральних творів відповідно до естетичних концеп- 
цій різних етапів формування української національної оперної школи. 

Методи дослідження. У контексті комплексного міжгалузевого підходу на 
стику філософії, соціології, психології, культрології, музикознавства й театрознавства 
провідними обрано компаративний і мистецтвознавчий методи дослідження. Їхнє за- 
стосування дозволяє визначити подібність і відмінності жанрово-стильових інтерпре- 
тацій танцювальних сцен в українській опері відповідно до театральної естетики пев- 
ного часу. 

Розкриття видозмін використання танцю у процесі розвитку українського му- 
зичного театру сприятиме трактуванню пластично-хореографічного образу оперної 
вистави відповідно до часу відображених у творі подій з урахуванням національної 
приналежності, соціального статусу, статі й віку персонажів, умов їхнього побуту- 
вання, моральних устоїв суспільства, естетичних уподобань, збереження і творчого пе- 
реосмислення авторського задуму в сучасних реаліях. 

Виклад основного матеріалу дослідження. Витоки українського музич- 
ного театру тісно пов'язані з народними іграми та обрядами, які, поступово втрачаючи 
магічне значення, перетворилися на ігрища (гру-виставу) з підсиленням у них еле- 
ментів театралізації. В умовах середньовічного домінування культу аскези, гріховності 
світських розваг дані дійства були своєрідною рекреаційною антитезою, відобража- 
ючи засобами музики, танцю, театралізованої дії характерні явища життя й побуту 
народу. І хоча в народних театралізованих дійствах ще була відсутня єдина наскрізна 
сюжетна лінія, використання музики, пантоміми й танцю для характеристики персо- 
нажів, їхнього наближення до драматургії видовища зіграли велику роль у фор- 
муванні підгрунтя національного музичного театру. 

Започаткування в Україні наприкінці ХУ століття народного музичного ляль- 
кового театру - вертепу - сприяло вдосконаленню сюжетної лінії дійства, послідов- 
ному розгортанню подій, усталеному розподілу ролей між дійовими особами, появі 
спеціально пристосованої сцени з традиційними декораціями і костюмами. Драма- 
тургія вертепу складалася з двох частин: релігійної, з академічним співом кантів, у 
якій обігрували Різдво, та світської, під живу музику й народні пісні, де розігрувалися 
жанрово-побутові сценки-діалоги комічного змісту з різними парами персонажів - 
солдата з красунею, гусара з мадяркою, цигана з циганкою, пана поляка з панею. 
Кожна пара виконувала різні національні танці дивертисментного характеру: кама- 
ринську, козака, циганський, краков'як. Але головний герой - Запорожець - пере- 
танцьовував усіх, навіть Чорта, і вистава закінчувалася масовими танцювальними сце- 
нами при домінуючій ролі гопака. На Галичині, Буковині та Закарпатті набув попу- 
лярності так званий живий вертеп, у якому замість ляльок грали люди-актори. Це 
сприяло урізноманітненню танцювальних характеристик персонажів і відображених 
у виставі подій. 





" Станішевський Ю. О. Національна опера України 2001-2011: монографія. Київ: Муз. Україна, 
2012. 304 с. 

2 Черкашина-Губаренко М. Оперний театр в мінливому часопросторі: монографія. Харків: 
АКТА, 2015. 392 с. 
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Своєрідним переходом від народних форм видовищ до професійного театру 
стала українська барокова шкільна драма, переважно релігійного характеру, в якій 
важливе місце посідали музика і танець. На репертуарну політику українського шкіль- 
ного театру значний вплив справила римська хорова опера першої половини ХУП 
століття. Наслідуючи давньогрецьку трагедію, що виникла як хоровий спектакль, у 
римській опері та українській шкільній драмі застосовували масові сцени зі співом 
хору в супроводі пантомімічного танцю. 

Але в театрах різних країн танець виконував відмінні функції. Сцена весілля на 
один і той самий сюжет про Святого Олексія у римській хор-опері та українській 
шкільній драмі вирішувалася не однаково. У римській опері-ораторії «Святий 
Олексій» С. Ланді на лібрето кардинала Дж. Розпільозі - майбутнього Папи Кли- 
мента ЇХ (1631) вона представляла зваблення, спокушання демонами головного героя 
і вирізнялася гротескним стилем балаганного театру. В українській шкільній драмі 
«Дійство про Олексія, чоловіка Божого» (1673, Київська академія) в інтермедії «Игра- 
ние свадьбьшт» ця сцена постала як вокально-танцювальне привітання молодих у 
народно-характерному стилі з уособленням радощів життя. 

Саме з римської хорової опери почалося формування західноєвропейської тра- 
диції відображати у співі душу людини або образ друга, а в танці - втілення спокус або 
образ ворога, які доволі часто перебували в опозиції одне до одного. Пізніше російська 
оперна школа тяжітиме до західноєвропейської традиції, протиставляючи спів і та- 
нець за типом «свій - чужий» («Князь Ігор» О. Бородіна), «друг - ворог» («Життя за 
царя» М. Глинки). В українській же оперній традиції виражальні можливості співу і 
танцю знаходяться в органічному синтезі. 

Українській шкільній драмі притаманне застосування танцювально-пан- 
томімічних сцен різного жанрового спрямування. У «Слові о збуренню пекла» голов- 
ний персонаж Соломон співав і танцював при сходженні Христа до пекла для звіль- 
нення грішників. Його танець як позитивного героя був вирішений в академічному, 
вишуканому стилі на відміну від брутально-гротескної пластики нечистої сили. У 
драмі про царя Ахаву і пророка Іллю співали й танцювали Смерть із Дияволом, судячи 
з характерних рис персонажів, - у гротескному ключі. 

Загалом українській музичній драмі доби бароко властиві дивертисментні 
танцювальні сцени переважно пантомімічного характеру, які презентують тло, атмо- 
сферу дії, ілюструють характер персонажів. Причому герої, що уособлюють високі 
устремління, вирішуються в академічному стилі, негативні - у гротескному, представ- 
ники народу - у характерному. 

За доби класицизму в Україні формується грунт для створення професійного 
театру. У двірцевому театрі Кирила Розумовського в Глухові ставлять комічні опери 
російською, італійською, французькою мовами. Першою виставою у гетьманському 
палаці була комічна опера французькою мовою «Ізюмський шлях», поставлена 1751 
року. Репертуар аматорських палацових театрів українських, польських, російських 
магнатів був орієнтований на західноєвропейські оперні твори. На їхніх сценах стави- 
лися: італійські - «Цефал і Прокрис» Ф. Арайя, «Рідкісна річ» В. Мартін-і-Солера, 
«Школа ревнивих» А. Сальєрі; німецька - «Лєста, дніпровська русалка» Ф. Кауера; 
французькі - «Солдат-утікач» («Дезертир») Т.-А. Монсінь!і (драматургія - М.- 
Ж. Седена) та інші твори із застосуванням тогочасних популярних танцювальних 
зразків у контексті вишуканої стилістики придворної естетики. У поміщицьких теат- 
рах, де в основному використовувався російський репертуар, - «Мірошник - чаклун, 
обманщик і сват» М. Соколовського в редакції Є. Фоміна; «Нещастя від карети» 
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Я. Княжніна (лібрето) і В. Пашкевича (музика); «Збитенщик» Я. Княжніна (лібрето) і 
А. Бюлана (музика) та інших, - танцювальні сцени створювалися в народно-харак- 
терній манері. 

Певну роль у професіоналізації опери відіграли кріпосні театри. Вистави у ба- 
гатих маєтках вражали розкішними костюмами, пишними декораціями, складною 
машинерією для зовнішніх ефектів, супроводжувалися прекрасним оркестром і чудо- 
вим балетом. Найвідомішими театральними колективами були кріпосні трупи Д. Ши- 
рая та М.Штейна, які гастролювали різними українськими містами. У трупі 
М. Штейна певний час працював М. Щепкін, який зробив вагомий внесок у станов- 
лення українського драматичного театру і був одним із перших в Україні оперних ак- 
торів. У постановках кріпосного театру графа Волькенштейна він блискуче зіграв Сте- 
пана у «Збитенщику», Фірюліна у «Нещасті від карети», Інфанта у «Рідкісній речі». 
Свій «танець в образі» актор підпорядковував розкриттю характеру персонажа і подій 
у спектаклі, започаткувавши реалістичні традиції сценічного виконання народної 
пісні й танцю у театральному мистецтві. 

У формуванні підвалин українського музичного театру велику роль відіграла 
творчість композиторів М. Березовського («Демофонт») і Д. Бортнянського («Кре- 
онт», «Алкід», «Свято сеньйора», «Сокіл»), які адаптували на вітчизняному грунті до- 
сягнення тогочасних італійської і французької оперних шкіл. Танцювальним сценам 
в українських оперних виставах доби класицизму притаманний дивертисментний 
принцип, спроби поєднання стилістики витончених академічних зразків західноєвро- 
пейської придворної естетики з національними традиціями характерних танців. 

Значний поштовх розвиткові театральної справи на теренах України дало ство- 
рення в останній чверті ХУПІ століття першого відкритого театру у Харкові, де грали 
в основному актори-аматори, та першого театру в Києві, побудованого поміщиком 
Д. Шираєм, у якому працювала кріпосна російсько-українська трупа. Їхній репертуар 
становили водевілі, комічні опери, балетні дивертисменти, сюжети котрих бралися з 
народного побуту й вирішувалися у народно-характерній стилістиці. 

1789 року у Львові, столиці тодішнього Королівства Галичини і Володимирії у 
складії Австрійської імперії, відкрився театр, який із драматично-музичного посту- 
пово трансформувався у музично-драматичний, а пізніше - музичний. Спочатку у 
ньому домінував німецько-австрійський та італійський репертуар В.А. Моцарта, 
В. Мартін-і-Солера, Д. Чимарози та інших. Пізніше тут були створені дві національні 
трупи, які по черзі грали вистави німецькою і польською мовами з поступовим набут- 
тям пріоритету останньої. І лише у другій половині ХІХ століття за сприяння това- 
риства «Руська бесіда» був відкритий український театр у Галичині, про що мова піде 
пізніше. 

На початку ХІХ століття у Києві, Одесі, Ніжині, Бердичеві, Чернігові, Кремен- 
чуку, Катеринославі та інших містах України з'явилися відкриті платні театри з тру- 
пами вільних акторів-професіоналів. Відтоді почала формуватися національна му- 
зична школа з опорою на традиції українського реалістичного театру, досвід російсь- 
кої опери, творчо переосмислені принципи італійської і французької оперних шкіл, 
асиміляція яких була започаткована наприкінці ХУПІ століття. Якщо театральний ре- 
пертуар в Україні ХУПІ століття мав в основному гедоністичне спрямування, був 
своєрідною забавою і примхою аристократичних кіл, то у ХІХ столітті він переорієн- 
товується в бік психологічного реалізму, де головний герой - жива, нетитулована, утім 
непересічна людина з відповідними побутовими звичками й пристрастями. 
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Перша половина ХІХ століття позначена становленням національної діалогіч- 
ної народно-побутової опери і водевілю, яскравими зразками яких стали «мало- 
російські опери» (за визначенням їхніх авторів) «Наталка Полтавка» і «Москаль- 
чарівник» І. Котляревського та «Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ'яненка. 
«Наталка Полтавка», яку відомий драматург і театральний організатор І. Карпенко- 
Карий назвав «матір'ю українського театру», стала родоначальницею нового жанру. 
Близькість цих творів до комічної опери зумовила широке застосування в них 
танцювальних пісень у народно-характерному стилі. Вони передбачали використання 
окремих хореографічних рухів, жестів, поз у поєднанні з елементами сценічної пла- 
стики й пантоміми для ілюстрування змісту пісні, відображення подій опери, харак- 
теристики персонажів, що відрізняло вирішення пластично-хореографічних сцен від 
чисто театрального дивертисментного танцю доби класицизму. 

У другій половині ХІХ століття відбувається формування жанрово-стильових 
ознак української опери. «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського - перша 
повноцінна національна опера з хорами і танцями в лірико-комічному жанрі, близь- 
кому до орега-рийа. Гострохарактерні риси персонажів потребували відповідного пла- 
стичного втілення. Тому в опері органічно поєднуються масові дивертисментні ба- 
летні сцени з танцювальними піснями пантомімічно-ілюстративного характеру у 
фольклорно-етнографічній стилістиці. 

Першою українською оперою у жанрі народної лірико-психологічної драми 
стала «Катерина» М. Аркаса на основі поезії Т. Шевченка. Найкращі її номери - хори 
і танці - презентували сцени народного побуту, життя українського села, молодіжні 
розваги у фольклорній пластиці. 

Яскраві ознаки оперної народно-хорової сцени має вставний номер «Вечор- 
ниці» П. Ніщинського до п'єси Т. Шевченка «Назар Стодоля». Сюїтна форма, побудо- 
вана за принципом контрасту, передбачає наявність танцювально-жартівливих, 
ліричних і героїчних музичних образів, поданих в українській народно-характерній 
стилістиці. 

Фундатором національної романтичної опери став М. Лисенко. Його творчість 
грунтується на традиціях українського музично-драматичного театру й досягненнях 
західноєвропейської опери. Вражає жанрова різноманітність творів: лірико-комічна 
«Різдвяна ніч», лірико-фантастична «Утоплена», історико-героїчна народна драма 
«Тарас Бульба», народно-побутова драма «Наталка Полтавка», опера-сатира 
«Енеїда», лірична мініатюра «Ноктюрн», дитячі комічні «Коза-Дереза», «Пан Коць- 
кий», фантастична «Зима і Весна». 

Балетні епізоди, що стали важливою складовою опер М. Лисенка, щільно 
пов'язані з Їхнім змістом і жанровими особливостями. Розширення жанрового діапа- 
зону цих епізодів, урізноманітнення форм і видів балетної музики спонукало до по- 
шуку нових пластично-хореографічних засобів, які потребували переходу від ілюстра- 
тивно-зображального трактування образів, характерного для початку ХІХ століття, до 
дієво-виражального, притаманного умовності й поетиці музичного театру завер- 
шення доби романтизму. 

Наприкінці ХІХ століття український танець міцно утверджується в національ- 
ному класичному театрі корифеїв. Саме тут яскраво проявилися дві художні тенденції 
його застосування у музичних і музично-драматичних виставах. 

Перша полягала у прагненні до яскравої театралізації українського народного 
танцю, технічному ускладненні та вільній сценічній інтерпрертації фольклорних 
зразків. Видатним представником цієї тенденції був Х. Ніжинський, батько всесвітньо 
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відомих танцівників і хореографів Б. і В. Ніжинських. У його постановці танцю «Ко- 
зак» до І дії опери «Катерина» М. Аркаса з режисурою М. Кропивницького брали 
участь дванадцять пар артистів, серед яких - виконавці провідних вокальних партій. 
Вирішений за принципом контрастної драматургії, танець відтворював мальовничі 
картини сільського побуту, водночас передаючи складний емоційний стан Катерини, 
її тривожні передчуття. 

Майстерність перенесення фольклорних зразків на сцену, їхня тактовна теат- 
ралізація сприяли колосальному успіху вистав «Наталка Полтавка» М. Лисенка та 
«Назар Стодоля» Т. Шевченка з вокально-хореографічною картиною «Вечорниці» 
П. Ніщинського на гастролях української трупи Г. Деркача в Парижі 1893 року. Поєд- 
нання національного фольклору з елементами віртуозної класики, оригінальне за- 
стосування хореографічної поліфонії із відтворенням кожною парою особистого 
танцювального малюнка характеризували новаторство балетмейстера Х. Ніжинсь- 
кого у царині музичного театру. 

Суть другої тенденції - у дбайливому дотриманні незмінних основ української 
народної хореографії, збереженні малюнка та манери виконання кожного танцю. Її 
яскравим представником став видатний хореограф і фольклорист В. Верховинець. 
Його постановка розгорнутих балетних сцен в опері-сатирі М. Лисенка «Енеїда» за 
І. Котляревським у режисурі М. Садовського виявилася дуже вдалою. Колоритний, 
гротесковий «Гопак на Олімпі», ліричний дівочий «Танець грацій» із П дії, героїко- 
романтичний, відчайдушний «Козачок» на бенкеті у Дідони з ПІ дії майстерно «впи- 
сали» фольклорні танцювальні зразки у яскраво комедійну режисерську концепцію 
вистави. А от механічне перенесення українських обрядових танців в оперу П. Коза- 
ченка «Пан сотник» призвело до втрати темпоритму дійства та виявилось недореч- 
ним. 

Сьогодні обидві тенденції продовжують розвиватися: перша - у музичному й 
музично-драматичному театрі з домінуванням дієво-виражальної інтерпретації об- 
разів, друга - більш характерна для драматичного театру з ілюстративно-зображаль- 
ним вектором трактування персонажів. 

На початку 1860-х років у середовищі галицької інтелігенції виникла ідея ство- 
рення постійно діючого українського театру у Львові, яка була реалізована у 1864-му 
за сприяння товариства «Руська бесіда». Спочатку в його репертуарі переважали дра- 
матичні твори, хоча ставилися і музично-драматичні: «Маруся», «Сватання на Гон- 
чарівці» Г. Квітки-Основ'яненка; «Наталка Полтавка», «Москаль-чарівник» І. Котля- 
ревського. З ними мандрівна трупа виїжджала до провінції, презентуючи вистави у 
Галичині (Коломия, Станіславів), Буковині (Чернівці) та інших західноукраїнських 
землях. 

Із перших літ існування Львівський (Галицький) театр мав щільні духовні й 
культурні зв'язки з Наддніпрянською Україною. На його сцені ставилися п'єси 
М. Кропивницького, М. Старицького, І. Карпенка-Карого, П. Мирного, опери М. Ли- 
сенка «Різдвяна ніч», «Утоплена» та інші. Ці твори галицькі митці намагалися пере- 
осмислити відповідно до ментальності західноукраїнського глядача, вносячи певні 
корективи у сценографічне і пластично-хореографічне вирішення вистави, намагаю- 
чись наблизити стилістику танцювальних сцен, декораційного оформлення до місце- 
вого колориту. Під час роботи М. Садовського у галицькому театрі народився задум 
поставити галерею великих історичних картин, у яких видатний митець міг створити 
образи Івана Мазепи, Богдана Хмельницького, Сави Чалого та інших знакових 
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постатей борців за українську державність. Але цим планам не судилося здійснитись 
через цензурні перепони. 

На порубіжжі ХІХ-ХХ століть у репертуарі галицького театру відбулися суттєві 
зміни, які спричинилися до зміщення пріоритетів із драматичних на музичні вистави. 
Розширення складу оркестру, хору і балетної трупи на львівській сцені сприяло поста- 
новці зарубіжних опер: «Фауста» Ш. Гуно, «Мадам Баттерфлай» Дж. Пуччині, «Кар- 
мен» Ж. Бізе, «Оповідань Гофмана» Ж. Оффенбаха, «Травіати» Дж. Верді та інших у 
перекладі українською мовою. Окрім зарубіжного репертуару, Львівський театр почав 
приділяти більше уваги створенню українських опер на національну тематику. 

«Купало» А. Вахнянина стала першою повноцінною вітчизняною оперою істо- 
рико-психологічного жанру у Західній Україні. Музична драматургія твору передба- 
чала контрастне пластичне відображення національного колориту двох протилежних 
середовищ - українського і татарського, зіставлення яких вирішувалося дієвими пан- 
томімічними засобами виразності у народно-характерній стилістиці. 

До українського оперного репертуару Львівського театру увійшли твори 
західноукраїнських композиторів  «Підгоряни» М. Вербицького, «Роксолана» 
Д. Січинського, «Олеся», «Марійка» П. Бажанського та інші. У творчості українських 
авторів спостерігається тенденція переосмислення досягнень західноєвропейської ро- 
мантичної оперної музики, її адаптація до національної стилістики, що потребувало 
особливих підходів до пластичного вирішення вистав. 

Початок ХХ століття позначився пошуками та експериментами в українському 
музичному театрі, спрямованими на оновлення форми, змісту, засобів виразності в 
оперних творах, відповідних добі модерну. Створено жанр моноопери («Іфігенія в Та- 
вриді» К. Стеценка), який потребував пластичної візуалізації образу героїні. На основі 
експериментів хореографа «Руських сезонів» М. Фокіна з перетворення опер «Орфей 
і Еврідіка» К. В. Глюка та «Золотий півник» М. Римського-Корсакова на жанр опери- 
балету, що породив нову хвилю поліжанрових формоутворень, З'являється ана- 
логічний твір - «На русалчин Великдень» М. Леонтовича. 

В Українській музичній драмі (м. Київ) режисер Лесь Курбас і хореограф «Русь- 
ких сезонів» М. Мордкін склали пластичну партитуру всіх картин опери «Утоплена» 
М. Лисенка, в яких переважає синтез вільної ритмопластики, класичного і народно- 
характерного танцю, для підвищення дієвості епізодів. У масових хорових сценах для 
кожної групи голосів був знайдений пластичний аналог, що утворював цілісну кар- 
тину вокально-сценічної дії. Це спонукало універсального співака-актора як всебічно 
розвинену особистість із вільним володіням іноземними мовами, розумінням теат- 
ральної етики та естетики, психології, історії людства тощо застосувати отримані 
знання у мистецькій практиці. 

При підготовці вистави Лесь Курбас приділяв увагу роботі над художнім сло- 
вом, мімодрамою і пластикою. Його актори ритмічно рухались за системою Ж. Даль- 
кроза, оволодівали мистецтвом жесту Ф. Дельсарта, опановували прийоми класич- 
ного, народно-характерного, модерного танцю під керівництвом М. Мордкіна. Ре- 
жисер домагався музично-ритмічного зв'язку між жестом і словом, перетвореної, ма- 
теріалізованої думки й емоцій, перевіряючи смислове значення художніх засобів та 
естетичного переживання. 

На жаль, різнобічні пошуки й експерименти з оновлення засобів виразності в 
українському музичному театрі були перервані із затвердженням на початку 1930-х 
років методу соцреалізму. 


І58М 0130-5298 Українське музикознавство. 2020. Вип. 46 65 


ПИТАННЯ МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ 





В українській опері радянської доби пріоритет надавався монументальним тво- 
рам на історичну, героїко-патріотичну, соціально-побутову тематику, вирішеним 
відповідно до класового підходу. «Золотий обруч» Б. Лятошинського, «Кармелюк» 
В. Костенка, «Гайдамаки» Ю. Мейтуса, «Наймичка» М. Вериківського продовжують 
неоромантичні традиції з опорою на народні сюжети й широким використанням 
національного пісенно-танцювального фольклору. 

Важливе місце в радянському репертуарі посіла опера «Тарас Бульба» М. Ли- 
сенка, яка вперше з'явилася на українській сцені лише 1924 року. Особливо виразною 
з точки зору пластики стала балетна сцена з П дії, у якій елементи народної хорео- 
графії вдало поєднувалися з віртуозною технікою. Так уперше в історії українського 
музичного театру був відтворений героїчний образ народу, який передбачав ор- 
ганічний синтез вокально-музичної і пластично-хореографічної складових у кон- 
тексті художньої цілісності вистави. 

У вирішенні танцювально-пантомімічних сцен радянських опер відчувається 
вплив драмбалету, який сприяв підвищенню їхньої дієвості та сюжетності на тлі 
ускладнення лексики й віртуозної техніки. Водночас домінування реалістичного 
напрямку в інтерпретації балетних сцен витіснило оригінальні знахідки умовно-сим- 
волічного характеру доби модерну, які сприяли вдалому втіленню пластичного образу 
оперних вистав на сучасну тематику. 

Під час Другої світової війни музичні театри України існували у різних умовах 
евакуації та окупації. Евакуйовані у глибокий тил оперні театри (об'єднані Одеський і 
Дніпропетровський - у Красноярськ, Київський - до Уфи, Харківський - до Чити, До- 
нецький - до Пржевальська) в основному зберегли кадровий потенціал і вдячну гля- 
дацьку аудиторію. Невдовзі київський і харківський творчі колективи були об'єднані 
в Український державний театр опери та балету з постійним місцем дислокації в Ір- 
кутську. 

Евакуйовані театри переосмислили репертуар, акцентуючи увагу на національ- 
них творах героїко-патріотичного, соціально-побутового спрямування, вирішених в 
естетиці соцреалізму. З опери С. Гулака-Артемовського «Запорожець за Дунаєм» ви- 
далили дописаний В. Йоришем у розважально-мальовничому ключі ПІ акт «У палаці 
Султана», завдяки чому вистава набула рис монументальності й більшого 
патріотизму. У постановках «Наталки Полтавки» М. Лисенка, «Катерини» М. Аркаса, 
«Наймички» М. Вериківського яскраво окреслилися жіночі образи. Так, у 
«Наймичці» зворушливо змальована тема жертовної материнської любові викликала 
у глядача бажання захистити близьких від німецької навали. У пластично-хорео- 
графічному вирішенні вистав простежувалася дієво-виражальна стилістика, закцен- 
тована на любові до рідного краю, що спрямовувала зусилля людей на перемогу та 
звільнення Батьківщини від окупантів. 

Театр окупованої України існував у протилежних соціокультурних умовах. Його 
кадровий склад формувався з фахівців, студентів музичних і театральних навчальних 
закладів, учасників аматорських колективів, які з різних причин не встигли евакую- 
ватися. Політика окупаційної влади розглядала театральні установи як індустрію ро- 
зваг для нацистської армії. У різних регіонах України було відновлено роботу театрів 
із синтетичним жанровим спрямуванням: опера, балет, оперета, драма, іноді додава- 
лося вар'єте. Репертуарна політика у жанрі опери передбачала застосування українсь- 
ких творів історико-філософського, соціально-побутового спрямування для місцевих 
жителів і світової оперної класики для німців. Але непоодинокими були випадки 
спільного перегляду оперних вистав обома глядацькими аудиторіями. 
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Регіональний підхід окупантів до репертуарної політики театрів Сходу і Заходу 
України був різним. На промисловому, щільно заселеному Сході України з багатона- 
ціональним складом при домінуючому відсотку етнічних росіян, які довгий час знахо- 
дилися у складі Російської імперії, пізніше - СРСР, у музичному театрі не заоохо- 
чувалася національна ідентичність. Тут виникла небезпека денаціоналізації українсь- 
кого театру, його поступове «онімечування», орієнтація на вагнерівські твори з при- 
значенням на керівні посади представників окупаційної влади. На Заході України з 
меншою щільністю й більшою однорідністю населення, яке раніше перебувало у 
складі Австро-Угорської імперії, пізніше - Польщі та зовсім трохи - Радянського Со- 
юзу, окупаційна влада провадила політику асоціації фашистів із «добрими ав- 
стрійцями» на противагу «польським панам і більшовикам». 

На окупованих територіях України відбувався демонтаж радянського ми- 
стецтва, методу соцреалізму. Український оперний репертуар, представлений тво- 
рами композиторів С. Гулака-Артемовського («Запорожець за Дунаєм»), М. Лисенка 
(«Наталка Полтавка»), М. Аркаса («Катерина»), П. Ніщинського («Вечорниці») та ін- 
ших, був переглянутий в історико-філософському або соціально-побутовому ключі. 
Пластично-хореографічні сцени в них трактувалися у фольклорно-етнографічному 
характері з ілюстративно-зображальною стилістикою, притаманною українській 
опері ХІХ століття. 

Ідея створення національного оперного твору на сучасну тематику в умовах 
Східної України не могла бути втіленою з причин цензурного нагляду фашистів. На 
Заході України через лояльне ставлення окупантів до галицьких інституцій, які знахо- 
дилися у глибокому німецькому тилу, був закладений грунт українського театру євро- 
пейського типу, відкритого до модерної драматургії. Найбільш плідною виявилася 
творча діяльність Львівської опери, яка стала завершальним етапом пошуків модер- 
ного українського театру, започаткованих у 1910-1920-х роках творчістю Леся Курбаса 
та перерваних у Радянському Союзі затвердженням методу сопреалізму. 

У перші повоєнні роки український музичний театр повертається до культурно- 
мистецької політики передвоєнного періоду. Поновлюються опери, створені в кон- 
тексті естетики сопреалізму, танцювальні сцени яких вирішуються під впливом драм- 
балету. Жанрова стилістика творів передбачає класовий підхід до їхнього втілення із 
загостренням героїко-патріотичних, соціальних аспектів у трактуванні вистав. 

Наприкінці 1940-х - початку 1950-х років починається процес оновлення опер- 
ного репертуару сучасними творами на історико-революційну («Арсенал» Г. Майбо- 
роди) та героїко-патріотичну («Молода гвардія» Ю. Мейтуса, «Милана» Г. Майбо- 
роди) тематику недавніх воєнних подій. Він проходить на тлі боротьби з космо- 
політизмом у мистецтві, коли багатьох українських митців невиправдано звинуватили 
у «схилянні перед Заходом» за використання у їхніх творах новітніх прийомів зі світо- 
вих досягнень в оперному мистецтві, акцентуванні уваги на українському контенті. 

Зазнала жорсткої критики й опера «Богдан Хмельницький» К. Данькевича 
(перша редакція 1951 року була втрачена, друга - 1953-го багато разів доопра-цьовува- 
лася). Монументальному героїко-епічному полотну, написаному в стилі народної 
драми, притаманні масштабні народно-хорові, побутові й танцювальні сцени ре- 
алістичного характеру з глибоким психологічним аналізом персонажів. Враховуючи 
визначальний вплив драмбалету на вирішення танцювальних сцен в опері, доміную- 
чою у їхній стилістиці стала пантоміма, яка, хоч і сприяла розвитку сценічної дії, але 
збіднювала палітру хореографічних засобів виразності, спроможних надати об'ємні 
характеристики персонажів. 
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До справжніх перлин української оперної творчості належать «Украдене 
щастя» Ю. Мейтуса з яскравим відображенням у пластично-хореографічних сценах 
національного колориту нині західного регіону України в народно-характерній 
стилістиці та «Лісова пісня» В. Кирейка з поетично-узагальненими образами персо- 
нажів, вирішеними у синтезі класичного та народно-характерного танцю. 

У 1960-х - початку 1970-х років поступово налагоджуються культурні зв'язки й 
обмін досвідом між митцями СРСР і країн Заходу. Це спричинило опанування 
новітніми здобутками світової оперної музики, оновленими засобами художньої ви- 
разності, звернення до досягнень модернових пошуків і експериментів у музичному 
театрі 1920-х - початку 1930-х років, невиправдано забутих із багатолітнім домінуван- 
ням у країні офіційного мистецького методу сопреалізму. З усього жанрово-стиль- 
ового багатоманіття опер особливу увагу привертають твори на історичну тематику, 
які переосмислюються вже не з класових, а з ідейно-художніх позицій. До них нале- 
жать «Назар Стодоля» за твором Т. Шевченка, нові версії «Богдана Хмельницького» 
К. Данькевича, «Ярослав Мудрий» Ю. Мейтуса та інші. 

Відмова від прийомів драмбалету в інтерпретації пластично-хореографічних 
сцен в опері сприяла використанню здобутків модернових експериментів 1920-х - по- 
чатку 1930-х років, розвинених у західноєвропейській театральній культурі та синте- 
зованих із вітчизняним мистецьким досвідом. Протягом останньої чверті ХХ століття 
оперний репертуар зазнав змін відповідно до постмодерної театральної естетики. У 
цей час створено опери «Цвіт папороті» Є. Станковича та «Ятранські ігри» І. Шамо, в 
яких яскраво виявились неофольклористичні тенденції. Пластичні сцени в них вдало 
поєднували семантику етнографічного танцю з елементами постмодерних зразків, 
створюючи живу картину народного дійства, адаптованого для сприйняття сучасним 
глядачем. 

Нової популярності набули синтетичні формоутворення, серед яких найбільш 
відомі опери-ораторії «Різдвяне дійство», «Вертеп» Л. Дичко, опери-балети різних 
жанрових спрямувань: героїко-романтичний «Незраджена любов», героїко-патріо- 
тичний «Вічне ім'я твоє» Г. Жуковського, фантастичний «Вій» В. Губаренка, «Ку- 
пало» Є. Станковича (друга дія «Коли цвіте папороть»), балет-ораторія «Київські 
фрески» І. Карабиця. У цих творах застосовано новий синтез мистецтв, органічно 
поєднані елементи оперної та хореографічної дії, взаємодіють рух і спів у вирішенні 
вокально-танцювальних сцен, пластично виражені оперні партії. 

Зросла увага до камерних творів. Зазначимо, зокрема, моноопери «Ніжність», 
«Самотність», «Монологи Джульєтти» В. Губаренка. У них різні емоційні стани героїв 
у виконанні оперних співаків-акторів візуалізовано синтезом класики, вільної ритмо- 
пластики і танцювальної пантоміми у виконанні артистів балету. 

На початку ХХІ століття в українській опері намітилася тенденція звернення до 
старовинних і маловідомих оперних творів, спроби їхнього вирішення у стилях худож- 
ньої реконструкції, автентики й модерну. Українська музична шкільна драма «Слово 
о збуренню пекла», відновлена у Києво-Могилянській академії, вистава «Воскресеніє 
мертвих», презентована у фоє Національного академічного драматичного театру 
імені Івана Франка, потребували пошуково-дослідницької роботи щодо вирішення 
пластичних сцен у стилі українського бароко. 

Відновлення опери Д. Бортнянського «Сокіл» на початку 2000-х років було 
здійснене в автентичному стилі з історично достовірним відображенням подій у пла- 
стично-пантомімічних сценах. 
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У модерновому стилі найчастіше вирішують сучасні оперні твори на давні сю- 
жети, як в опері-балеті «Купало» (друга дія «Коли цвіте папороть» Є. Станковича), у 
котрій розвиток подій, на відміну від авторського задуму, переноситься у язичницьку 
Русь. У цій стилістиці вдало інтерпретуються модерні оперні опуси на фантастичну, 
містичну тематику, зокрема опера-балет «Вій» В. Губаренка. Фольклорна семантика 
творів сьогодні добре поєднується з елементами вільної ритмопластики і танцюваль- 
ної пантоміми - цим характеризуються пошуки нового синтезу засобів виразності з 
їхнім тяжінням до синкретизму. 

Водночас відбувається переосмислення українських оперних творів ХІХ 
століття і радянського періоду відповідно до естетики постмодерну із залученням у 
танцювальних сценах елементів сценічного бою, пантоміми, гімнастики, акробатики, 
циркових жанрів. Яскравим прикладом є сцена бою під Жовтими водами з опери 
«Богдан Хмельницький» К. Данькевича, вирішена синкретичними засобами вираз- 
ності у Донбас-опері (2005). Режисерський концепт української опери має довгостро- 
кову перспективу і сприяє появі нових поліжанрових формоутворень. 

Висновки. Витоки українського музичного театру, пов'язані з народними 
іграми, обрядами, вертепом, характеризуються широким застосуванням танцюваль- 
них сцен в ілюстраціях подій, окресленні рис персонажів. Їхні стилістичні особливості 
передбачають застосування народно-характерних рис та елементів гротеску. 

В українській шкільній музичній драмі доби бароко застосовано академічний 
вишуканий танець для зображення позитивних персонажів, гротесковий - для нега- 
тивних образів, характерний - для народних героїв. Український палацовий театр 
доби класицизму, орієнтований на італійський, французький і російський оперний 
репертуар, поєднував стилістичну витонченість танцю й західноєвропейську естетику 
з національними традиціями. 

Українській опері ХІХ століття притаманний поступовий перехід від ілюстра- 
тивно-зображальних образів у пластично-хореографічних сценах до дієво-виражаль- 
них, характерних для умовності й поетики музичного театру. Також властивий пошук 
нових засобів пластичної виразності, відповідних до вимог часу, їхня модерна - 
умовно-символічна (початок ХХ століття) й постмодерна - умовно-абстрактна (кінець 
ХХ століття) стилізація. 

В українській опері радянського часу переважає автентичне, достовірне 
вирішення пластично-хореографічних сцен у стилістиці соцреалізму з пріоритетом 
історичної, героїко-патріотичної, соціально-побутової тематики. 

Українська опера під час Другої світової війни, існуючи в різних соціокультур- 
них умовах евакуації та окупації, користувалася відмінними підходами до вирішення 
одних і тих самих національних творів. Театри в евакуації акцентували увагу на кла- 
совому підході до переосмислення героїко-патріотичної, соціально-побутової тема- 
тики в контексті естетики сопреалізму з дієво-виражальною стилістикою танцюваль- 
них сцен. Колективи в окупації, демонтуючи радянське мистецтво з його методом 
соцреалізму, переосмислювали національний репертуар в історико-філософському, 
соціально-побутовому ключі, трактуючи танцювальні сцени у фольклорно-етно- 
графічній стилістиці музичного театру ХІХ століття. 

Українська опера порубіжжя ХХ-ХХІ століть характеризується зверненням до 
старовинних і маловідомих музично-театральних творів, пластично вирішених у 
стилістиці художньої реконструкції, автентики, модерну з тяжінням до синкретизму. 

В умовах глобалізації і транснаціоналізації мистецтва українська опера потре- 
бує переосмислення відповідно до загальносвітових тенденцій розвитку музичного 
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театру зі збереженням неповторності й збагаченням новими жанрово-стилістичними 
формоутвореннями. 


Стаття надійшла до редакції 24.07.2020 року. 


Список викоРИСТАНОЇ ЛІТЕРАТУРИ І ДЖЕРЕЛ 


1. Веселовська Г. І. Театральні перехрестя Києва 1900--1910-х рр. (Київський те- 
атральний модернізм): монографія. 2-ге вид., випр. і доп. Київ, 2007. 328 с.: іл. 

2. Веселовська Г. І. Український театральний авангард: монографія. Київ: Фенікс, 
2010. 368 с.: 16 л. вкл. 

3. Гайдабура В. Театр між Гітлером і Сталіним: Україна. 1941-1944. Долі митців: мо- 
нографія. Київ: Факт, 2004. 320 с.: їл. 

4. Гордійчук Я. Становлення українського музичного театру і критика (Київ, 20- 
30-ті рр.). Київ: Муз. Україна, 1990. 144 с. 

5. Ізварина О. М. Оперне мистецтво як феномен української художньої культури 60-х 
років ХІХ - першої третини ХХ століття: історичний аспект: автореф. дис. ... доктора мистец- 
твознавства. 26.00.01 - теорія та історія культури / Національна академія керівних кадрів ку- 
льтури і мистецтв. Київ, 2013. 32 с. 

6. Корній Л. Українська шкільна драма і духовна музика ХУП - першої половини 
ХМПІ ст. монографія. Київ: Київська державна консерваторія їм. П. І. Чайковського, 1993. 
187 с. 

7. Лисюк О.О. Театрально-музичне життя Києва кінця ХУМПІ - першої половини 
ХІХ ст.: автореф.дис. ... канд. мистецтвознавства. 17.00.01 - теорія та історія культури / Київ- 
ський державний університет культури і мистецтв. Київ, 1998. 21 с. 

8. Мазепа Т. Л. Австрійський театр у Львові (1789-1872): історія, музичний репертуар, 
оперне виконавство, культурний контекст: автореф. дис. ... канд. мистецтвознавства. 17.00.03 
- музичне мистецтво / Національна музична академія України імені П. І. Чайковського. Київ, 
2003. 16 с. 

9. Максименко С. Український театр у Львові в період німецької окупації (1941-1944): 
монографія. Львів, 2015. 328 с.: іл. 

10. Некрасова Н. И. Советская историко-революционная опера (жанрово-стилистиче- 
ские и музьккально-драматургические особенности): автореф. дис. ... канд. искусствоведения. 
17.00.02 - музькальноєе искусство / Институт искусствоведения, фольклора и зтнографий 
имени М. Ф. Рьїльского. Киев, 1978. 25 с. 

11. Рожок В. Й. Образ народа в украйнской советской героико-революционной опере: 
автореф. дис. ... канд. искусствоведения. 17.00.02 - музьткальное искусство / Институт искусст- 
воведения, фольклора и зтнографиий имени М. Ф. Рьільского. Киев, 1984. 25 с. 

12. Станішевський Ю. О. Національна опера України 2001-2011: монографія. Київ: 
Муз. Україна, 2012. 304 с. 

13. Сулима М. Українська драматургія ХУП-ХМИПІ ст.: монографія. 3-тє вид. Київ: Сти- 
лос, 2010. 368 с. 

14. Чарнецький С. Історія українського театру в Галичині. Нариси, статті, матеріали, 
світлини. Львів: Літопис, 2014. 584 с.: 106 с. іл. 

15. Черкашина-Губаренко М. Оперний театр в мінливому часопросторі: монографія. 
Харків: АКТА, 2015. 392 с. 

16. Чечель Н. Українське театральне відродження (Західна класика на українській сцені 
1920-1930-х років. Проблеми трагедійної вистави). Київ, 1993. 143 с. 


70 І55М 0130-5298 Українське музикознавство. 2020. Вип. 46 


ПИТАННЯ МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ 





КЕКЕВЕМСЕ5 


І. Мезеіоузка, Н. (2007). ТРеаїгіса! іпіегзесйоп5 ої Куїу 1900-19105 (Куїм іБеактісаї 
тодегпізт) ГТеайаїпі регеКргезйа Куїеуа 1900-1910-КЕ гг. (Куїу5Куї (еакгаїпуї підегпігт)): 
топо»тарі. 2 ед4. Е4. апа ехі. Куїму. 328 р. пп ОКгаїпіапі. 

2. Мевеїомзяка, Н. (2010). ОКгаїпіап Феагіса! ауапі-сбагае ГОКтаїпзКу!ї (еакгаїпуї амапрага): 
топогтарб. Куту: ЕепіК5. 368 р. пп ОКгаїпіапі. 

3. Наїдабига, У. (2004). Треаїе Бегуееп Нійег апа 5сайп: ОЮКтаїпе. 1941-1944. ТРе Таке ої 
агі1515 ГТеайг пі?р НіЧегот і 5іайпут: ОКгаїпа. 1941-1944. Доп туйзіму|: ппопоєгарі. Куїу: Бакі. 
320 р. Пп ОКгаїпіапі. 

4. НогайїсПпик, Уа. (1990). Богтайоп ої ОЖгаїпіап тибзіса! Феаїкге апа сгійсізт (Куту, 20- 
308) |5капоуіеппіа иКгаїп5Коро птилусппоро сайти 1 КгубуКа: (Кутїу, 20-30-й гг.)). Куїу: Мивіса! 
ОкКгаїпе. Ми». ОКгаїпа|). 144 р. пп ОКгаїпіапі. 

5. Ігмагупа, О. (2013). Орега агі а5 а ррепотепоп ої ОКтаїпіап агі сийите ої фе 605 ої Фе 
ХІХ -- бг58і Фіга ої Фе ХХ сепішгу: Бі5(огіса! а5ресі ГОрегпе птубіеїзіуо уак Їепотеп иКгаїп5КОЇ 
Кридогілої Киїшту 60-КЮ гоКіу ХІХ -- регя5рої ігегупу ХХ 5 0 Ша: 15огусПпуї азрекі): аціфог геї. 
... досіог ої дїбзетаноп агі Бізїогу: 26.00.01 -- "беогу апа Пі5іогу ої саше. Майопа! Асадету ої 
Мапаєетепі ої Сийиге апа Агіз. Куту. 32 р. пп ОКгаїпіапі. 

6. Когпії, І.. (1993). ОКгаїпіап 5сроої дгата апа 5рігіша! ти5іс ої бе ХУМП - Пг5і Бай ої 
Фе ХУМПІ сепішгу ГОКгаїп5Ка 5рКіпа дгата 1 диКроупа тигука ХУП -- регяпої роїоуупу ХУПІ 5.1: 
топо»тарр. Куїу: Куїу 5(аге ТсраїКоу5Кку Сопзегуаїогу ГММАО їт. Р. І. Сраїкоу5Коро| 187 р. Пп 
ДКгаїіапі. 

7. ПШузіикК, О. (1998), ТРеаггіса! апа тизіса! Ше ої Куїу аг Ше епд ої де ХМПІ - бігзі раї!ї 
ої їБе ХІХ сепішгу ГТеапаїпо-тигусрпе груша Куїеуа Кіпізіа ХУМПІ - рег5пої роіоуупу ХІХ 5./: 
ацрог'я геї. ... сапаїдаге ої аїз5егіайоп агі Пізіогу: 17.00.01 -- їБеогу апа Бізіогу ої сийиге. Куїу 
Утаїе Спиуегзіїу ої Сийшге апа Агіз. Куту. 21 р. пп ОКгаїпіапі. 

8. Ма»ера, Т. (2003). Аизігіап ТРеаїге їп Іміу (1789-1872): Бі8іогу, ппизіса! герегіоіге, 
орега регіогтапсе, сийига! сопіехі |Ауз5ігії5Куї іеаїг и Гуоуї (1789-1872): 1з5іогїа, птпигусПппуї 
герегішаг, орегпе уукопаузіуо, Киїштуї Копіек5і|: ацііог8 геї. ... сапдаїдаге ої діз5егіайоп агі 
різсогу: 17.00.03 -- тибвіса агі. ТспаїкоузКу Майопаї Мизіс Асадету ої ОКгаїпе. Ібр. Пп 
ОКкгаїпіапі. 

9. Макзутепко, 5. (2015). ОКкгаїіап Шеаїге їп І міу дигіпе Фе Сегтап оссирапоп (1941-- 
1944) ГОКгаїп5Кутї (еайг и І уомі у регіод пітеїзКої оКираїзії (1941-1944): ппопоєгарб. І мту. 328 р. 
Па Окгаїпіапі. 

10. МеКга5оуа, М. (1978). Зоміег різгогіса! апа гемоїийопагу орега (єепге-5:уП5йс апа 
ти5зіса!-дгатайс Геагиге5з) |5оуеї5Каїа узогуко-геуоПпикуоппата орега (2рапгоуо-5суТузсусрпезКуе 
у  птиигькКаїпо-Фгаташтпусрезкує  оз5обеппозгу)): |ЗоуеїзКка)а з і5гогіко-геуоЦисіоппа|а  орега 
(гБапгоуо-5ПзПсрезКіе 1 плигуКка!по-дгатагигеіспезкіе о5зобеппозі)) |: ашірог'я геї. ... сапаідаке ої 
Фіззегіайоп агі Біз(огу: 17.00.03 -- тибісаї агі. Куї5ку Га5йішіе ої Агі 5(и4іе5, БоїКіоге апа 
Ефпоїогу. 25 р. Пп Кизбіапі. 

11.Ко7бок, У. (1984). Тре тає» ої Ше реоріе їп Ше ЮКгаїпіап 5оміеї Пегоїс-геуоЇийопагу 
орега |Обфга7 пагода у ишКгауп5КОї 5оуеї5Кої ПегоуКо-геуопшізуоплої ореге| Ї|Обгаг пагода у 
иКгаїп5Ко)| 5омеї5Ко| гегоїко-геуо|исіоппо) ореге|: ашірог'8 геї. ... сапдїдаїє ої дїз5егіацйоп агі 
різбогу: 17.00.02 -- тизіса! агі. Куї5Ку Га5йіше ої Агі 5щшадїез5, БоїКіоге апа ЕфФпоїогу. 25 р. Пп 
Кизнзіапі. 

12.5 хапі5пеузКуї, Хи. (2012). Мапопа! Орега ої ОЖгаїпе 2001-2011 |Хаквіопайпа орега 
ОкКгаїпу 2001-2011): ппопоєтарб. Кутїу: Мизіса! ЮКгаїпе. Ї Ми». ОКгаїпа|. 304 р. Пп ОКгаїпіапі. 

13.Ушута, М. (2010). ЮКгаїпіап дата ої Ше ХМП-ХУПШІ сепіигіе5  ПОКгаїп5Ка 
дгаташгрпа ХУП-ХУПШІ 51.): птопоєтарб. 3га гуре. Куту: 51105. 368 р. пп ОКгаїпіапі. 


ІМ 0130-5298 Українське музикознавство. 2020. Вип. 46 171 


ПИТАННЯ МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ 





14.СрагпеїхкКуї, 5. (2014). Ні5огу ої ОКгаїпіап Треаїте іп СаПсіа. Ез5ауз, агіїсіе5, плагегіаї8, 
рбоїоб Пзіогиа шКгаїп5КоПо (еаїги у Наїуспупі. Магузу, 5іаї, плаїегіа!у, зуїШупу|. Іміу: ІЛіоруб. 
584 р.: 106 р. рісі. Пп ЮКгаїпапі. 

15.Срегказпупа-Нибагепко, М. (2015). Орега Ноиц5е їп Фе срапєїпє зрасе-йте |Орегпуї 
іеаїг у піпіууоти спаз5орговзіогі): ппопоєтарб. Крагкіу: АСТА. 392 р. пп ОКгаїпіапі. 

16.Сресреї, М. (1993). ОКгаїпіап іреаїтіса! гемтуа! (У/езіегп сіа55іся оп Ше ОКгаїпіап 5іаєе 
ої 1920-19305. Ргобіета5 ої (габіс регіогтпапсе) ГОкгаїп5Ке (еайаїпе уіФгод/пепліа (ЛаКрідпа 
КазуКа па иКгаїп5Кії 5(5епі 1920-1930КД гоКіу. Ргобіету (гаредйпої уузіауу)). Куту. 143 р. Пп 
ДКгаїіапі. 


КАЗІАХОУА ОТЕХКА 


Казіапоуа ОїЇепа, Неадй ої Фе розідгадцате апа Чосіога! 5(шаїе5 дерагітепі, Сапаїдаге ої 
Агі8, Нопогеай Агі М/огКег ої ОКгаїпе, ргоїе55ог ої Ше Дерагітепі ої Орега Тгашіпе апа Мибвіс 
Дігесипе ої ТсраїкоуєКку Мапопа! Мибіс Асадету ої ОКгаїпе (Куїу, ОКгаїпе). 


ОКСІЮ І: пирег//огсід.оге/0000-0002-8530-8156 


БУОІ.ОТІОМАВУ МОРІКІСАТІОМ5 ОЕ РАХМСЕ 5СЕМЕ5 
ІХ ТНЕ СОМХТЕХТОЕТНЕ СЕМЕ515 ОК СККАТХІАХМ ОРЕКА 


Тре геїіеуапсе ої Ше ге5еагсП Пез їп Фе 5еагсі Гог а 50Їийоп (о Фе ргобіет ої Фе ріазііс- 
спогеоєгарпіс штаєе ої Ше могК, Фе ресиПагійез ої Пе іпіегргекацоп ої Чапсе їп бе ргосе55 ої Фе 
Гогтайоп ої Ше ОКгаїпіап пайопа! орега 5срооі, (акіпє їпіо ассоцпі Ше аціог'я іпіепцоп, 1ї8 ге- 
фіопКіпє іп Фе геаПпйез ої оиг те. 5сіепіийс поуеПу Пе5 іп Ше Фейпійоп ої сопсерша! арргоасрез 
іо Фе єепге-5СуЇе іпіегргегацоп ої Чдапсе 5сепе5 їп ОКгаїіап орега іп ассогдапсе ул Фе ШФеаїтіса! 
ае5рейся ої а рагісиіаг те. 

Тре ригроге ої Ше рибіїсабіоп 15 10 декегтіпе Фе еуо ийопагу тодійсацоп5 ої Фе 50/айоп 
ої ріа5с-спогеортарпіс зсепез ої піизіса! апа (реакгісаї уогк5 іп ассогаапсе мб Ше ае5Пе-йс 
сопсеріз ої дійегепі 5іаєе8 ої Ше Їогттайцоп ої (пе ОКгаїпіап пайопа! орега 5сПооі. 

Кезеагсп теїродз. Пі Ше сопіехі ої ап іпіеєгаїед іпіегвесіога! арргоасП ас Фе уипсйоп ої 
рійозорбу, 5осідіоєу, рєуспоіову, сийига! 5їадіе8, тливісоїову апа ШФеаїйтге 5іиде8, сотрагайує апа 
агі різіогу гезеагсіп плеШподз8 аге сро5еп а5 Феїегтаіпапіз. ТРеїг п5е плаКез 1 роз8ібіе (о деїегтіпе Фе 
зіпшагісу апа діНегепсе Бесуееп депге-5їуЇе іпіегргекайопя ої дапсе 5сепез їп ассогдапсе ут Фе 
Феакіса! ае5ірейс5 ої а рагісиіаг йте. 

Тре таїп ге5ціїя апа сопсіиз5іоп5 об ре 5киду. ТРБе агисіе ехатіпе5 Фе ргосе58 ої Їог- 
тайоп ої дапсе 5сепез їп Ше Пі5(огіса! сопіехі ої бе деуеі|ортепі ої Ше ЮКгаїпіап орега 5срооі. 
Тре Теашшгез ої Ше иц5е ої дапсе аг діНегепі 5(аєє5 ої Бе Гоглайоп ої Ше пайопа! герегіоіге іп уа- 
гіоц5 сопіпбигацопя ої Бе ОЖКгаїіап пи5зіса! Феаїге Їгог 145 огідіп5 (о Фе рге5епі дау аге оцііпеай. 
Тре Типдатепіа! ргіпсіріез ої Фе іпіегргеіайоп ої дапсе їп ОЖКгаїпіап орега, Іаїд д4Фомуп іп Фе ргеде- 
се55ог8 ої (пе пайопа! тизіса! ШФеаїге - оі4 затез, а рирреі пайуїу 5сепе, багодие 5сПооїі агата, 
раїасе Шеакез ої ОКгаїпіап, РопяП, Киз5іап пааєпа/ез ої Ше ега ої сіаєзісівзт, аге срагасіег-гі7ей. 
Тре еуоїийопагу плоді сайоп5 ої Фе ріазис-срогеовтарбріс 501ийоп ої орега регіогтапсез аєаїпзі 
Фе Баскогошпа ої Бе репезі5 ої Ше ЮКгаїпіап піизіса! ШФеаїге аге апаЇугей. ТПе меі/!-езіаб5ред 
Кеу арргоаспез (о Ше іпіегргеїайоп ої дапсе 5сепез їп Ше ЮКгаїпіап орега аге дегегтіпей, пзаїіу 
Фе робійуе го!е ої срогеоєтарбу їп 50Їуїпє Ше тибвіса! дгата ої Ше регіогтапсе. ТРре апірог Пієр- 
Пері5 Фе дїНегепсез Бебмееп ОКгаїпіап орега сопіепі апа У/езіегп Еигореап апа Киз5іап (гад опе, 
ууреге уосаїз5 аз Ше регзопійсайоп ої а рег5оп'я 50ц1 ог Бе іпаєе ої а Їтіепа, апа ЧФапсе аз ШФе 
епабодітепі ої іегаріайоп5 ог Фе ітаєе ої ап епету аге диїе ойгеп іп оррозійоп (о еасП оїфег. ТПе 
зресійсіїу ої Пе іп(егргекайоп ої Чдапсе їп Фе ОЮКгаїпіап орега Шргоцеб Фе ргізга ої ї58 Брізіогісаї 
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Гогтацоп 15 сіагіПеад: гоп Фе иц5е ої Фуегіїз5етепі 5атріе5 ої Ше йте5 ої сіаз5ісізпі їБгоцей 11- 
Таизігацує апа рісіогіа! ега8 ої готаписізт, ейбсіепу ехргез5іуе еросрз ої геапзт апа 5оміеі геашу 
іо сопуепйопаПу зутбоПс, сопуепйопаПу абзігасі їп Ше сийиге ої піодегпігу апа розітодегпізт. 
Дійегепі арргоаспез іо Фе 50Їийоп ої дапсе іп орега регіогтапсез5 іп еуасиайоп апа іп ре оссиріед 
етгіїогіе5 мір Фі5псбоп їп Фе Базі апа У/езі ої ЮКгаїпе Бауе Бееп езгабП5реад. ТРБе сопсеріша! 
арргоаспез ої Фе ябепге-58їуЇе іпіегргегацноп ої дапсе 5сепез їп Ше ОКгаїпіап орега аге геуеасд іп 
ассогдапсе їй Фе ШФеаїйтіса! ае5(рейся ої а рагіїсиіаг йте. Айепиоп 15 Їоси5ед оп Ше рговресів 
Їог Ше етегеепсе ої пеуу бепге-5:уПп5йс Їогті5 мії (пе ргауйнайоп ої Феїг ріазс-срогеовтарріс 
50Гайоп іо пеозупсгейят. 


Кеуу/огаз: ОКгаїпіап ти5зіса! Феаїге, ОКгаїпіап орега, Чапсе (ріа5с-спогеовтарбіс, баПеї) 
5сепе8, еуотшійопагу плодійсайопя. 


Касьянова Е. В. Зволюционньєе модификации танцевальньх сцен в контексте ге- 
незиса украийнской оперьт 

Актуальность исследования состоит в поиске решения проблемь пластическо-хорео- 
графического образа произведения, особенностей интерпретации танца в процессе формиро- 
вания украйнской национальной оперной школьїт с учетом авторского замьісла, его переосмьс- 
ления в реалиях современности. 

Научная новизна заключаєтся в определений концептуальньтх подходов к жанрово- 
стилевому трактованию танцевальньх сцен в украйнской опере в соответствии с театральной 
зстетикой конкретного времени. 

Цель публикации - обозначение зволюционньх модификаций решения пластическо- 
хореографических сцен музьїкально-театральньїх произведений в соответствии с зстетиче- 
скими концепциями разньх зтапов формирования украинской национальной оперной школь. 

Методьг исследования. В контексте комплексного межотраслевого подхода на стьтке 
философий, социологии, психологии, культурологий, музьтковедения и театроведения опре- 
деляющими вьгбраньт компаративньй и искусствоведческий методьт исследования. Их приме- 
нение позволяет определить подобие и отличие жанрово-стилевьїх интерпретаций танцеваль- 
ньїх сцен в соответствии с театральной зстетикой конкретного времени. 

Основньге результатьт и вьіводьг исследования. В статье рассмотрен процесс станов- 
ления танцевальньїтх сцен в историческом контексте развития украйнской оперной школь. 
Очерчень особенности использования танца на разньх зтапах формирования национального 
репертуара в различньтх жанрах украийнского музьткального театра от истоков до сегодняшнего 
дня. Охарактеризовань основополагающиє принципь интерпретации танца в украйнской 
опере, заложенньг6е в первоистоках национального музьгкального театра - старинньх игрищах, 
кукольном вертепном театре, барочной школьной драме, дворцовьїх театрах украинских, 
польских, русских магнатов зпохи классицизма. Проанализированьт зволюционньєе модифи- 
кации пластическо-хореографического решения оперньгх спектаклей на фоне генезиса укра- 
инского музькального театра. Определень устоявшиеся ключевьже подходьг к трактованию 
танцевальньх сцен в украйнской опере, преимущественно положительная роль хореографий 
в решений музькальной драматургии спектакля. Вьщделеньт отличия украйнского оперного 
контента от западноевропейской и русской традиций, где вокал как олицетворение души че- 
ловека или образа друга и танец как воплощение искушений или образа врага довольно часто 
находятся в оппозиций по отношению друг к другу. Вьжяснена специфика интерпретациий 
танца в украйнской опере сквозь призму ее исторического становления: от использования ди- 
вертисментньх образцов времен классицизма через иллюстративно-изобразительньге зпохи 
романтизма, действенно-вьтразительнье зпохи реализма и советской действительности к 
условно-символическим, условно-абстрактньтм проявлениям в культуре модерна и постмо- 
дерна. Установленьт разньгке подходьг к решению танца в оперньгх спектаклях в звакуации и на 
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оккупированньх территориях с отличием на Востоке и Западе Украийнь. Вьжявленьт концепту- 
альньже подходьті жанрово-стилевого трактования танцевальньх сцен в украйнской опере в со- 
ответствии с театральной зстетикой конкретного времени. Сосредоточено внимание на пер- 
спективах появления новьтх жанрово-стилистических формообразований с тяготеним их пла- 
стическо-хореографического решения к синкретизму. 


Ключевье слова: украинский музькальньгй театр, украйнская опера, танцевальньк"е 
(пластическо-хореографическиєе, балетньте) сценьг, зволюционньєе модификации. 
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